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Experimentación cromática 


CAROLINA CAPPA 


< Teñido rosa ligero y 
virado azul combina- 
dos en [Film Revista 
Valle del Atlántico a los 
Andes] 

— 1D 21 


1. Suele establecerse el Congreso FIAF celebrado en 
Brighton en 1978 como un momento de quiebre en 

los estudios técnico-estéticos del cine de los primeros 
tiempos. Desde entonces, la academia comenzó a 
advertir la necesidad de analizar el período desde otra 
perspectiva, al tiempo que el desarrollo de nuevas 
tecnologías fotoquímicas comenzó a permitir la pre- 
servación más precisa de los documentos fílmicos. En 
los últimos veinte años, la especialización de los escá- 
neres digitales ha promovido el acceso a copias de alta 
resolución de imagen, lo que modificó notablemente 
la lectura que podemos hacer hoy sobre el período. Un 
ejemplo de estas transformaciones es el estudio sobre 
el color que viene realizando Barbara Flueckiger desde 
2012 con el Timeline of Historical Film Colors. 

2. La descomposición del soporte nitrato eleva las 
posibilidades de autocombustión, por lo que suele re- 
comendarse no sólo su separación de los materiales en 
buen estado de conservación, sino también, en el caso 
de materiales descompuestos de manera irreversible, 
su destrucción. 


Suele creerse popularmente, incluso luego de las recientes transformaciones en el acceso 
a los documentos por parte de historiadores y archivistas de cine, que las películas de los 
primeros tiempos eras “primitivas”: cortas, mudas, de mala calidad de imagen y sin color 
(Gunning, 2015). Sin embargo, durante todo el período silente existieron muy variados 
sistemas de color aplicado a las imágenes en movimiento y esto no revestía ninguna 
sorpresa para el espectador del cine de los primeros tiempos. Se trataba de procesos 
heredados de la linterna mágica, la fotografía, la industria de la imprenta; todos ellos a su 
vez influenciados por la aparición del comercio de los colorantes y las nuevas tecnologías 
industriales. “Cuando estas imágenes fueron creadas”, dice Joshua Yumibe (2015), “se 
estaba produciendo una revolución del color, una amplia transformación cromática en 

los medios, revolución que tenía raíces en los desarrollos técnicos, científicos y artísticos 
del siglo XIX y que continuó resonando en el temprano siglo XX, y de la que el cine fue 
parte”. En Argentina, ya en 1901 se vieron las primeras imágenes a color, según Carlos 
Barrios Barón (1956): “El 5 de abril de 1901 se dan a conocer al público, en el Salón 
Teatro, Suipacha 444, varias películas en colores, iluminadas fotograma por fotograma 


por el pintor Sainz Camarero”. 


No obstante, estas técnicas fueron durante mucho tiempo marginadas de los estudios his- 
tóricos y estéticos del cine al punto tal que pareció como si las películas coloreadas nun- 
ca hubieran existido. Los motivos son variados: la muerte súbita de tales procesos con la 
llegada del sonido y el rotundo cambio en las tecnologías de producción y exhibición, el 
discurso dominante del realismo del color cinematográfico fotografiado frente al supues- 
to primitivismo de sus inicios, y especialmente, las problemáticas decisiones en torno a la 
preservación fílmica. Durante muchos años las películas a color de los primeros tiempos 
han sido preservadas y exhibidas en blanco y negro. Acaso porque los procedimientos y 
los materiales color eran más caros que los blanco y negro, acaso porque estos eran más 
estables y fáciles de almacenar que las emulsiones color, o acaso porque, en términos de 
Luciano Berriatúa (2000), “durante muchos años estaba de moda pensar que el blanco y 


negro era más “artístico” que el color”. 


Lo cierto es que muchas de aquellas copias en soporte nitrato con color aplicado hoy ya 
no existen más: no sólo porque los materiales se descomponen sino porque durante un 
tiempo existió la noción de que, si las películas ya estaban preservadas en un soporte de 
seguridad como el acetato o el poliéster, aun cuando fueran blanco y negro o hubieran 
sido mutiladas en duración, tamaño de ventanilla u otras manipulaciones torpes, los ori- 
ginales en nitrato podían destruirse para asegurar la subsistencia del resto de las películas 
del archivo.? La creciente preocupación de archivistas e historiadores por la preservación 


audiovisual fue cambiando esta idea: hoy en día ningún archivo contemplaría la opción 
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Pathécolor o coloración 
por plantilla 
—1D13 


de reproducir una película coloreada del cine de los primeros tiempos en una emulsión 
blanco y negro. Pero también es cierto que, en tanto las políticas públicas no los acompa- 
ñen, muchos de los materiales originales, incluso aquellos de este libro, dejarán de existir 
en poco tiempo. ¿Cómo podemos estudiar la especificidad plástica y la complejidad de 
los sistemas de color del cine de los primeros tiempos si hasta ahora lo hemos visto en 


blanco y negro o en copias de pésima calidad? 


CUADRO A CUADRO 


En Argentina, las primeras experien- 

cias de coloreado fotográfico fueron en 
los retratos al daguerrotipo de la etapa 
rosista, tiempos en los que según Andrea 
Cuarterolo (2013), los hombres se hacían 
colorear la divisa punzó que debían llevar 
obligatoriamente en las solapas de sus 
trajes. La aplicación se realizaba por 
medio de pinceles y tintas directamente 
sobre una emulsión monocromática. De 
igual forma fue en los comienzos del 
cine, en el llamado sistema de pintado a 
mano. Se trataba de procedimientos de 
gran precisión y detalle que dotaban a las 
imágenes de una cualidad sensorial única; 
pero sin dudas también, procedimientos 
muy laboriosos pues se pintaban uno a 
uno cada fotograma. Considerando que la 
velocidad de proyección en el cine mudo 
variaba entre dieciséis y veinte foto- 
gramas por segundo, el pintado a mano 
representaba indudablemente un trabajo 


muy lento y agotador. Según Paolo Cher- 


chi Usai (1996), “este sistema requería 

de una mesa especial equipada con una 
apertura del tamaño de un fotograma único. La imagen se iluminaba desde abajo y se vi- 
sualizaba a través de una lupa. Se avanzaba cuadro a cuadro a través de un pedal. Cuando 
el pedal se pisaba, la próxima imagen aparecía y el trabajador repetía la coloración hasta 
que la escena terminaba. La película era entonces rebobinada y otro trabajador comen- 
zaba a colorear otra área con un tinte diferente”. Lo complejo de este tipo de sistema era, 
además, que cada copia que se obtuviera debía colorearse individualmente, por lo que 
una distribución masiva de películas pintadas a mano requería mucha inversión de tiempo 


y de dinero. 
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Errores en el sistema de 
coloración por plantilla 
—D-13 


El perfeccionamiento de este sistema de- 
rivó en la coloración por plantilla o sten- 
cil, en el cual se introdujeron máscaras 
recortadas que permitían la semimecani- 
zación de la técnica. Por cada color de la 
película se preparaba un positivo que se 
“agujereaba” manualmente siguiendo las 
formas del color en movimiento. Se obte- 
nían tantas máscaras recortadas sobre una 
tira de película como colores se deseaban 
aplicar. Las máscaras eran utilizadas 
como plantillas que se colocaban junto 

al positivo de la imagen de la película en 
una máquina que automatizaba la aplica- 
ción del color. El recorte fue inicialmente 
realizado con bisturíes de forma manual 
para luego reemplazarlo con un sistema 
similar a una máquina de coser que cor- 
taba con una aguja las formas del color. A 
pesar de la mejora tecnológica y dado el 
pequeño tamaño de los detalles a recortar, 
es habitual encontrar una falta de registro 
y variaciones de color a lo largo de una 
película coloreada con plantillas. 

Desde ya, pensamos que, siguiendo a Gunning (2015), esta “artificialidad del color apli- 
cado no convierte a las películas en menos sorprendentes —o menos bellas”, sino todo lo 


contrario. 


La mecanización de este sistema puede ser considerada como uno de los primeros 
intentos de industrializar la cinematografía. La casa productora francesa Pathé Fréres fue 
quien dominó el mercado de películas coloreadas por plantilla (coloreaba entre trescien- 
tas y cuatrocientas copias de cada película hacia 1910) y extendió su distribución a los 
mercados extranjeros. Su sistema de color se llamó Pathécolor y tuvo la particularidad de 
haber sido realizado íntegramente por mujeres. Afirma Yumibe (2012): “Las mujeres no 
sólo eran más baratas para contratar, sino además eran pensadas como innatamente ade- 
cuadas con su supuesta sensibilidad, los dedos ágiles y el sentido femenino del color para 
realizar el detallado trabajo de colorear películas”. Y Gunning (015) agrega: “Mientras 
miren los fotogramas reproducidos en este libro, o cuando vean proyecciones de películas 
de los primeros tiempos coloreadas, traten de imaginar el trabajo y la habilidad que estas 
mujeres anónimas pusieron sobre ellas”. No subsiste en nuestro acervo ningún material 
producido en Argentina con este tipo de procedimientos pero sí conservamos una copia 
de Una serpiente inofensiva: la culebra, película producida por Pathé Fréres en 1914, 
enviada a Argentina en una versión con intertítulos en español, distribuida por la Casa 
Lepage de Max Glúcksmann y probablemente exhibida como parte de las clases de divul- 


gación científica del Colegio Nacional Buenos Aires. 
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Los laboratorios 
de Cinematografía 
Valle. Catálogo 
Forjando Patria, Ci- 
nematografía Valle, 
1927. Conservado 
por el Museo del 
Cine. 


Sección TeÑipO Y VirRADO 


REACCIONES QUÍMICAS 


A medida que el mercado de exhibición crecía, era necesario optimizar la multiplicación 
de copias para distribuir. Dado que la demanda de los espectadores por consumir pelícu- 
las coloreadas aumentaba, surgieron dos nuevas técnicas, más rápidas y más baratas, que 
pronto se convertirían en las más difundidas del período, tanto en Argentina como en el 


resto del mundo: el teñido y el virado. 


El teñido consiste en una coloración uniforme de la película a partir de la aplicación de 
anilinas. Sin alterar la estructura química de la emulsión, el tinte se adhiere homogénea- 
mente sobre toda la imagen, incluyendo el área de perforaciones. El efecto que produce 
es que las partes más brillantes o blancas de la imagen resultan coloreadas con el tinte 
elegido, mientras que las partes más oscuras permanecen prácticamente negras. Casi 

la totalidad de los tintes utilizados en el cine de los primeros tiempos fueron anilinas 
sintéticas a base de alquitrán y solubles al agua. El método predominante del teñido era 
la inmersión de los fragmentos positivos en cubetas que contenían la anilina. Cuando los 


fragmentos eran más largos o los laboratorios habían ya perfeccionado su técnica, como 
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Arriba, teñido naranja 
profundo. En el centro, te- 
ñido naranja rojizo. Abajo, 
virado naranja terroso. 

— ID 62 

—1D:69 

— 1D 80 


< Ala izquierda, virado 
azul. A la derecha, teñido 
amarillo profundo. 
—ID80 

— ID 24 
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el caso de Cinematografía Valle o los estudios de Martínez y Gunche, las cubetas eran 
reemplazadas por un sistema de tanques o tubos verticales y el secado se realizaba en un 


sistema de chasis rotatorio similar al secado del revelado. 


Mientras tanto, el virado consistía en una técnica un tanto más compleja pero de todas 
formas muy popular en la época. No se trataba de la simple inmersión de la película en 
una tintura sino de una transformación química de la plata contenida en la imagen. Exis- 
tieron dos tipos de virado: metálico y por mordiente. En ambos, la plata de la emulsión 
era blanqueada y se aplicaba una sal metálica que se adhería a las partes donde la plata se 
había eliminado. El virado metálico se realizaba en un solo baño, lo cual era más barato 
pero a la vez más inestable y los tintes eran propensos a desvanecerse con la acción del 
calor de la lámpara del proyector. El virado por mordiente implicaba dos baños diferen- 
tes, un procedimiento más lento pero que favorecía la fijación de los tintes. De hecho, y 
para promocionar la aplicación de este sistema de color, la Edison Company aseguraba 
que “el virado es un proceso químico donde los colores están fijados y permanentes, no 
pueden lavarse, no se desvanecerán y durarán tanto como la película misma” (Edison 
Manufacturing Company, Edison Films to July 1906, citado por Yumibe, 2012). Ya 
entonces había discrepancias sobre la permanencia a largo plazo de estos colores, pues 
según el manual de la Eastman Kodak de teñido y virado publicado en 1922, “el virado 
no era recomendado para películas que fueran pensadas para ser preservadas a largo 
plazo, ya que la alteración química de la emulsión era inevitable y los resultados eran 
imposibles de pronosticar” (Eastman Kodak, Tinting and Toning Manual, citado por 
Cherchi Usai, 1996). 


El efecto que produce el virado es que las partes translúcidas o blancas permanecen sin 
recibir coloración, así como tampoco el área de las perforaciones. Para Yumibe (2012), 
“con la uniformidad de un color dominando la escena, el virado no crea tanta separación 
entre el fondo y el primer plano como el pintado a mano o el stencil, sino que funciona en 


algún lugar entre esos procesos y el teñido”. 


Era habitual la combinación de los sistemas de teñido y virado para crear doble efecto de 
color. Este uso era frecuente en las imágenes de atardeceres sobre el mar, preferidas para 
la aplicación de virado azul hierro con tinte rojo. De algún modo, la complejidad que 
implicaba la aplicación de más de una técnica por fotograma, sumado a la ampliación de 
los mercados de distribución, llevó a los fabricantes a introducir material virgen positivo 
preteñido en fábrica. A principios de la década de 1920, Eastman Kodak, Gevaert, Agfa 
y Pathé proporcionaron material teñido en fábrica para de este modo ahorrar el proce- 

so de teñido manual y la posible alteración de los baños con la mezcla de técnicas. De 
esa época datan los catálogos de estos fabricantes, que se convertirán en herramientas 
fundamentales para la documentación técnica del color aplicado en el período silente y su 
posible restauración. En 1926 Pathé ofrece nueve opciones de película virgen preteñida. 
Eastman Kodak ofrecía nueve colores. Film Ferrania, ocho. Por supuesto los colores eran 
distintos dependiendo del fabricante y la fecha de fabricación. No obstante, Paul Reed 
(2009) afirma que los soportes preteñidos son mucho menos habituales de encontrar en 


los archivos que las películas teñidas en laboratorio. 
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Teñidos y virados 
combinados 
—1D.69—1D.21—1D:69 
—1D59 —1D'56 
—ID62— 1D 35 


> Teñido amarillo 
profundo y virado verde 
combinados 

— ID 21 
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> Uso narrativo del 
color en Amalia 
— ID 12 


LOS CÓDIGOS CONVENCIONALES DE COLOR 


Hacia principios de la década de 1920, quizás el 80% de todas las copias eran coloreadas 
de una forma u otra. El pintado a mano y el coloreado por plantillas planteaban un uso 
del color “exhibicionista”, en términos de Gunning, que tendía a resaltar objetos y sen- 
saciones, interpelando directamente a la audiencia. El teñido y el virado, en cambio, se 
utilizaron para construir descripciones espaciales y temporales más generales. La apari- 
ción de esta técnica coincidió también con una creciente expansión de la narración como 
forma dominante y su desarrollo de la verosimilitud asociada a una serie de códigos 
convencionales para cada color. Los más habituales fueron el azul para la oscuridad de 
la noche, el rojo para el fuego, el amarillo para la luz del día en exteriores, el ámbar para 
la luz artificial y el verde para los exteriores de naturaleza y bosque. Tenemos un buen 


ejemplo de ello en Amalia, considerado el primer largometraje de ficción en Argentina, 
< Uso narrativo del 
color en El suplicio 
del fuego 
=1D'30 


realizado en 1914, momento formativo de este uso convencional del color. 
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Otras metáforas 
del color 


—:1D.97 
— 1D 47 Pero estas asociaciones no eran absolutas y sus metáforas se desarrollaron de una forma 


só mucho más abierta que rígida. Muchas veces los vínculos se realizaban más con emo- 
ciones y sentimientos de los personajes (el rojo de la joven secuestrada en El suplicio del 
fuego junto al rojo del joven que la rescatará) o con cualidades sensoriales de la imagen 
(el azul del agua en Film Revista Valle: Del Atlántico a los Andes, el azul de las cataratas 
y el azul patriótico en La educación moderna en una escuela normal argentina, el azul 
del frío en Expedición al Cerro Campanario). Otras veces no parecían guardar ningún 
tipo de relación con significados denotados (el violeta en Muchachita de Chiclana), espe- 
cialmente en el registro documental, donde los colores parecen jugar un papel más lúdico 
que narrativo (el agua de mar naranja en Actualidades N* 10 (Carhué y sus balnearios 
sobre el lago Epecuén), el toro rosa en A los toros...!). Por otros momentos los colores 
cambian en una misma secuencia sin ningún motivo aparente. Los valores asignados a 
los colores teñidos o virados se relacionaban tanto con la búsqueda del realismo narrativo 
como con los recursos y efectos de carácter espectacular buscados para atraer audiencias, 
y estas asociaciones varían no sólo de película en película, sino también con el paso del 


tiempo y a través de las culturas. 


Sólo recién en 1935 la Eastman Kodak introdujo la primera emulsión capaz de impre- 
sionar imágenes en color “natural”. Read indaga sobre la diferencia entre natural y no 
natural, siendo “natural” el término con el que se conoce al sistema de reproducción de 
color producido enteramente por medios mecánicos y Ópticos que intenta simular el ojo 
humano de una forma similar a aquella de la escena original. Por el contrario, el color 
“no natural” es aquel sistema de las imágenes “coloreadas” o “pintadas”. Estas prácticas 
suelen considerarse como “primitivas” pues carecían del suficiente desarrollo tecnológico 
para recrear la realidad, y por lo tanto, en palabras de Yumibe (2012), son degradadas 
“frente al relato del realismo y los privilegios del desarrollo del color natural cinemato- 
gráfico”. La complejidad y belleza de estas imágenes, hoy en riesgo de desaparecer por su 


propia naturaleza inestable, nos advierte sobre la necesidad de ampliar el enfoque de los 


Cambio de coloración 
por empalme 
—1D:30 

— ID 56 


Cambio de coloración 
por empalme en una 
misma escena 


—ID66 
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estudios con una perspectiva donde la materialidad y la tecnología son determinantes en 


la creación de los discursos audiovisuales. 


EL MONTAJE Y EL COLOR 


La práctica establecida industrialmente como estándar para realizar el montaje y pos- 
terior copiado de las películas fue el llamado “corte de negativo”. Consistía en cortar el 
negativo original de cámara, montarlo con el empleo de empalmes que pegan literalmen- 
te dos fragmentos de película y producir los rollos negativos ensamblados definitivos que 
se utilizarán para obtener las copias de distribución. Pero durante el período silente, el 
proceso de montaje definitivo se realizaba directamente en el positivo. Dado que estos 
sistemas de coloración requerían reunir las escenas que iban a colorearse con la misma 
técnica, el ensamblado de los fragmentos coloreados se realizaba directamente en la 
copia que sería la misma de la exhibición. El montaje definitivo de una película coloreada 
del período mudo estaba siempre en la copia positiva, nunca en los negativos. Esta técnica 
de montaje se llamó “corte de positivo” (possitive cutting, también referida como 
possitive assembly). De allí que las copias de películas del período mudo presenten un 


empalme por cada cambio de escena, color o inserción de intertítulos. 


Este proceso era laborioso y requería documentación meticulosa, que lamentablemente 
no se suele conservar. Algunos negativos de nuestro acervo contienen indicaciones de 

los colores que debían aplicarse sobre los positivos, inscritas sobre las colas de seguridad 
que precedían a las tomas negativas a colorear. Esta observación nos ayuda a comprender 
tanto el proceso de documentación de montaje como la efectiva relevancia que se le daba 
al color en la época. Además, estas notas, rayadas sobre la película o escritas a mano, son 
al día de hoy herramientas fundamentales para la restauración de estas obras, ya que nos 


permitirían agregar el color aun cuando no se conservaran copias positivas coloreadas. 
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Notación de color en 
negativos originales 
— 1D 39 
— ID 75 
=1D:35 


> Dos copias de En 
tierras nuevas donde 
el oro abunda; a la 
izquierda, la versión en 
español; a la derecha, 
la versión en francés. 
—/1D.35 


Las guías de color, ya sean rayadas o impresas en las colas de seguridad, o como 
documentación complementaria, acompañaban tanto el proceso de montaje como el de 
distribución, pues muchas copias de exhibición se coloreaban y montaban en los países 
donde iban a exhibirse. Aun cuando los esquemas de color fueran determinados por el 
director, los dueños de los laboratorios o los propios técnicos laboratoristas podían no 
respetarlos y tomar decisiones no consensuadas con el equipo de realización. Siempre 

ha habido decisiones determinadas por los costos: algunos tintes eran particularmente 
caros, otros particularmente baratos, algunos procedimientos requerían varias soluciones 
para las cuales no se contaba con stock en el momento del trabajo, o simplemente algunos 
laboratoristas decidían reutilizar los tintes remanentes de un trabajo anterior. Más aún, la 
indicación de estos colores solía ser genérica y los técnicos de laboratorio podían decidir 
cómo lucían el “ámbar”, el “azul”, el “verde”. De este modo existen hoy en los archivos 
copias de una misma película cuyos esquemas de color difieren entre sí. Los esquemas 

de color de El gabinete del Dr. Caligari que posee el área de Conservación del Museo del 
Cine dan cuenta de esta situación, pues los colores allí indicados no coinciden con los co- 
lores de las copias existentes en otros archivos. Es el caso también de En tierras nuevas 
donde el oro abunda, de la cual conservamos dos copias de exhibición: una versión en 


español y otra en francés, ambas con coloraciones distintas. 


Aquí es donde aparece una de las tantas preguntas relacionadas a la preservación y la res- 
tauración fílmica: si un archivo tiene múltiples copias de una misma película coloreadas 
de forma distinta, ¿cómo procede a restaurar los colores originales de la película? 


¿Cuál de todas estas copias positivas debe considerarse como “original”? ¿Acaso hay 


alguna que lo sea? 
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Esquemas de color 
para El gabinete del 
Dr. Caligari. Fuente: 
área de Conservación 
del Museo del Cine. 


> Visualización por es- 
caneo en transparencia 
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Fragmento de película 
con sistema de color 
Kodachrome dos 
colores 

—ID95 


=1D.21 


EL FINAL DEL COLOR APLICADO 


“No solamente desde el punto de vista técnico, sino también como espectáculo grato al 
público ha obtenido un buen suceso la primera película “prisma-color” que ha lanzado 

la Sociedad General. Titúlase esa cinta Las bellezas de la Naturaleza y se particulariza 
por contener los colores de las cosas, los que son tomados directamente del natural. Así 
los tonos son perfectamente reales, y no como en las viejas cintas de colores hechas en 
viraje, que molestaban por su crudeza y artificio.” De esta manera se auguraba el fin de 
la época del color aplicado, ese primitivo y dañino artificio. El anuncio publicado el 3 de 
abril de 1924 en La Película, no obstante, sólo describe el suceso experimental de una 
proyección extraordinaria. Faltarían once años para que apareciera la primera emulsión 
color y por entonces aún estaría disponible sólo en pasos subestándar 

(Kodachrome, 1935). El “prisma color”, cuya denominación correcta es Prizma Il, fue 
uno de los sistemas de color sustractivo que aparecieron a principios de los años 20. 
Luego de las experiencias del Kinemacolor, cuyo color se agregaba en la proyección 

por medio de la intermitencia de filtros rojos y verdes, los sistemas sustractivos como el 
Prizma, el Technicolor en sus varias versiones o el Kodachrome en dos colores, corrieron 
la carrera de la gran revolución comercial que implicaría el color “natural”. Este tipo de 
sistemas de color trabajaba acumulando las experiencias de las tecnologías preexistentes: 
se trataba en todos los casos de emulsiones monocromáticas teñidas con dos colores, 
rojo y verde, cuya mezcla conseguía la misma impresión que el Kinemacolor (esto es, la 
sensación de color natural y la falta del azul para completar el espectro de color), pero sin 


los problemas de intermitencia y flickeo de aquel. 
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